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Abschied vom Leben oder musikpolitisches Manifest? 
Die Vier letzten Lieder von Richard Strauss 
Von September bis Dezember 1948 führte Richard Strauss mit seinem Biographen und Freund, dem Schweizer 
Musikwissenschaftler Willi Schuh, einen brieflichen Disput über dessen Einstellung zur zeitgenössischen Musik. 
Strauss hatte Anstoß daran genommen, daß sich Schuh in seiner Eigenschaft als Musikjournalist nicht nur mit 
Straussscher Musik befaßte, sondern auch Beiträge zur Neuen Musik veröffentlichte. 
Die diesbezüglichen Differenzen zwischen dem zu diesem Zeitpunkt fast 85-jährigen Strauss und seinem um 
über dreieinhalb Jahrzehnte jüngeren Briefpartner waren nicht neu: Bereits 1943 hatte Strauss Schuh in einem 
Brief bedeutet, daß dieser in seiner Einstellung zur Neuen Musik allmählich etwas «einseitigem werden müsse. 
Er schrieb: 
Ihren Standpunkt gegenüber der sog. zeitgenössischen Musik kann ich als den des Musikzeitungsredaktors, der allen Tages-
erscheinungen glaubt, gerecht werden zu müssen, wohl verstehen, als den des Rich.Straussbiographen nicht billigen. Ich kann nur 
in Musikgeschichte denken und da gibt es nur den einen ganz schroffen Wagnerschen Standpunkt: die Klassiker von Bach ab bis 
Beethoven, von da nur die eine Linie: Liszt, Berlioz, Wagner und meine bescheidene Wenigkeit. 1 
Aus diesen Sätzen spricht nicht nur die reichlich arrogante Haltung eines egozentrischen Künstlers, der nicht ge-
statten will, daß man sich gleichzeitig sowohl mit den sogenannten «Tageserscheinungen» als auch mit seinem 
eigenen Werk befaßt, das - so impliziert es Strauss' Wortwahl - im Unterschied zu jenen «Tageserschei-
nungen» geschichtliche Gültigkeit besitze. Strauss begreift hier, wie er es auch schon zu verschiedenen anderen 
Gelegenheiten getan hatte, die (deutsche) Musikgeschichte als eine aufwärts strebende, endliche Linie von Bach 
über Wagner bis zu seiner «bescheidenen Wenigkeit».2 Andere zeitgenössische Komponisten qualifiziert fl" 
rigoros als «Sinfoniker und Variationikern ab, deren Werke «keinerlei musikgeschichtliche Bedeutung» hätten. 3 
Schuh versuchte mehrfach, die gegen ihn gerichteten Anwürfe und Zurechtweisungen des Komponisten mit 
Argumenten zu entkräften. In seinem Antwortbrief vom 1. 9. 1947 verwies er unter anderem auf die vom jungen 
Strauss selbst formulierte Einsicht, daß Kunst denselben Gesetzen unterliege wie das Leben selbst, sich mithin 
in der Geschichte und mit ihr stets zu Neuem verwandle. Schuh erklärte weiter: 
Es gehört zu den elementaren Aufgaben des Musikschriftstellers, dieses immer neu sich gestaltende Leben zu beobachten und zu 
versuchen, es zu begreifen, auch dann, wenn seine Erscheinungsformen zunächst abschreckend erscheinen, wenn sie mit Musik 
scheinbar nichts mehr zu tun haben.4 
Doch Strauss blieb Schuhs Argumenten grundsätzlich verschlossen. Die Einsicht, daß der Versuch einer objekti-
ven Beurteilung über den Rang eines Kunstwerks besser künftigen Generationen vorbehalten bleiben sollte, stand 
Strauss' eigenem Anspruch, mit seiner Musik, und insbesondere mit seinen Opern, den Höhepunkt und Ab-
schluß der deutschen Musikkultur geschaffen zu haben, diametral entgegen. Auch traf Schuhs Einschätzung, daß 
sich die Differenzen in ihrer beider Musikanschauung ja lediglich auf das Gebiet der Neuen Musik beschränkten, 
nicht den Kern dessen, was Strauss zu seinen Angriffen bewog. Denn entscheidend war für Strauss nicht, daß 
Schuh etwa bezüglich der (von beiden unbestrittenen) Genialität Mozarts mit ihm übereinstimmte, sondern daß 
er seine (abwertende) Einschätzung der Neuen Musik, die wertende Einordnung Straussscher Kompositionen in 
die Musikgeschichte und somit schließlich die bereits skizzierte Idee vom Ende der deutschen Musik teilte. Da 
Schuh sich diesem Diktat (bei aller Bewunderung für den Komponisten Strauss) weder unterwerfen mochte noch 
konnte, mußte er ihn zwangsläufig stets zu neuen diesbezüglichen Angriffen herausfordern. 
Schuh fühlte sich zwar von Strauss' Zurechtweisungen erklärtermaßen getroffen, mit dem fragwürdigen Ver-
weis auf dessen hohes Alter stellte er ihn jedoch gleichzeitig von einer vorurteilsfreien Beschäftigung mit der 
zeitgenössischen Musik frei: «Was Richard Strauss abzulehnen das Recht hat, [muß] ein Angehöriger einer jün-
geren Generation mit anderen Augen und Ohren sehen und hören.»5 ln seiner Funktion als offizieller Richard-
Strauss-Biograph vertritt er damit an vorderster Front all jene in ehrfürchtiger Bewunderung verharrenden Auto-
ren von Strauss-Biographien, die dem über 80jährigen Komponisten zugestehen wollen, daß er sich mit einer 
ihm fremd gewordenen Welt nicht mehr arrangieren mochte und sich deshalb in seine eigene, im 19. Jahrhundert 
wurzelnde musikalische Welt zurückgezogen habe. Die Mehrzahl der Strauss-Biographen verweist in diesem 
Zusammenhang auch auf die Verbitterung, die den greisen Komponisten angesichts der Zerstörung Deutschlands 
1 Brief vom 8.10.1943: in: Richard Strauss, Bnefwechse/ mit W,1/i Schuh, Zürich 1969, S. 49. 
2 Vgl. hierzu den Aufsatz von Gerhard Splitt, «Richard Strauss' Idee vom Ende der deutschen Musik 1945», in: Musik in Bayern 41 
(1990), S. 37-61. 
3 Vgl. den Brief vom 8.10.1943, in. Briefwechsel mt/ Will, Schuh, S. 51. 
4 Schuh an Strauss vom 1.9.1947, ebd., S. 130. 
5 Schuh an Strauss vom 24.11.1948, ebd ., S 167. 
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erfaßt und in die Resignation getrieben habe.6 Als Summe aller Erklärungsversuche für Strauss ' anachronisti-
schen Spätstil erscheint in der Regel der schlichte Hinweis: «Strauss war[ ... ] kein Mann unserer Zeit.»7 
Daß Strauss selbst die Rolle seiner Person und seiner Kompositionen in der Musikgeschichte ganz anders 
sah, macht nicht nur die 1942 geäußerte Suggestivfrage «Bin ich etwa nicht auch ein Zeitgenosse?»• unmiß-
verständlich deutlich. Seine schon skizzierte Definition der deutschen Musikgeschichte als einer endlichen Linie 
von Bach bis zu ihm selbst, das bis in seine letzten Tage ungebrochene Engagement, mit dem er seine Mitwelt 
von diesem Gedanken zu überzeugen versuchte, der fortwährende Eifer, mit dem er seine Ideen auch politisch 
durchzusetzen versuchte: Dies alles vermittelt ein gänzlich anderes Bild als das eines resignativ sich in die Ver-
gangenheit zurückziehenden alten Musikers. 
Zu betonen ist in diesem Zusammenhang folgendes: Strauss' Haltung zu zeitgenössischen Komponisten, 
seine Analysen über den Verlauf der deutschen Musikgeschichte sowie sein Kompositionsstil wären keiner weite-
ren Erörterung wert, ginge es hier lediglich um die persönlichen Ansichten eines Komponisten aus dem 
20. Jahrhundert, dessen musikalische Heimat das späte 19. Jahrhundert war. Den Status des Privaten verlieren 
diese Ansichten deshalb, weil Strauss (vor allem in seiner Funktion als Präsident der Reichsmusikkammer von 
1933 bis 1935) versuchte, seine kulturpolitischen Vorstellungen auch zu verwirklichen.9 Auch nach seiner 
Demission als Präsident der Reichsmusikkammmer nutzte Strauss jede sich ihm bietende Gelegenheit, seine 
Vorstellungen von einem Musikleben in Deutschland vorzulegen und, wo möglich, Einfluß zu nehmen. Sein 
musikalisches Testament, das er Karl Böhm im April 1945 als Leitfaden zum Wiederaufbau des Wiener Musik-
lebens zuschickte, beinhaltet neben einem kurzen Abriß der deutschen Musikgeschichte a Ja Strauss auch einen 
ausführlichen Opernspielplan, in dem beispielsweise Mozarts ldomeneo ebenso fehlt wie die Entfohrung aus dem 
Serail, aber alle Straussschen Bühnenwerke berücksichtigt sind. Im Juni 1945 übermittelte er einem amerikani-
schen Kulturoffizier seine «Spielplanforderung»' 0 für die Münchner Theatersaison 1945/46, deren Zusammen-
stellung deutlich Strauss' eigene Präferenzen widerspiegelt. Im Vorfeld der Uraufführung der Metamorphosen in 
Zürich (Januar 1946) beschwerte er sich bei Willi Schuh darüber, daß sein Werk zusammen mit Kompositionen 
zeitgenössischer schweizerischer Komponisten aufgeführt werden sollte; ihm wäre ein reiner Richard- trauss-
Abend lieber gewesen. 11 
* 
Den Biographen gelten die Kompositionen des greisen Strauss, insbesondere aber die 1948 entstandenen Vier 
letzten Lieder nach Texten von Joseph Eichendorff und Hermann Hesse, in der Regel als tönendes Zeugnis für 
Strauss' rückwärts gewandtes, sich resignativ der Vergangenheit hingebendes Leben. Eine solche Interpretation 
der Lieder war aufgrund der gezielten Mystifizierung von Entstehungsgeschichte und Textinhalt möglich gewor-
den. Die Mystifizierung der Lieder begann mit der vom Herausgeber Ernst Roth posthum festgesetzten Bezeich-
nung Vier letzte Lieder. Sie erhielten dadurch eine Bedeutung, die ihnen der Komponist selbst gar nicht beimaß. 
Er betrachtete sie vielmehr, wie alle seine Kompositionen nach Capriccio, zunächst als «musikgeschichtlich 
überflüssige Musik»'2, die «für die Öffentlichkeit ohne jedes lnteresse» 13 sei (was nicht bedeutet, daß nach 
Capriccio komponierte Werke nicht auch für gutes Geld aufgeführt wurden); er subsumierte sie unter dem 
Sammelbegriff «Handgelenksübungen» 14, die lediglich dazu dienen sollten, «die Langeweile müßiger Stunden 
Z-J vertreiben, da man nicht den ganzen Tag Wieland lesen und Skatspielen kann». 15 Sie waren vom Komponi-
sten auch nicht als Liederzyklus gedacht; ein weiteres vollendetes Lied, «Malven», nach einem Gedicht von 
Betty Knobel sowie eine unvollendet gebliebene vierte Hesse-Vertonung zeugen davon, daß den schon 
komponierten Liedern noch einige weitere folgen sollten. Der verklärenden Interpretation der Vier letzten Lieder 
als Strauss ' bewußten «Abschied [ . .. ] vom Leben» 16 wurde auch dadurch weiterer Vorschub geleistet, daß sie 
nicht der chronologischen Abfolge ihrer Entstehung entsprechend angeordnet wurden, sondern andeutungsweise 
in Form eines Jahres- oder Tageszyklus («Frühling», «September», «Beim Schlafengehen» und «Im 
Abendrot>i): Der so entstandene Liederzyklus soll bewußt als Abbild des Straussschen Lebens erscheinen. 
6 Strauss ' Verzweinung bezog sich allerdings nicht so sehr auf die Greuel von Nazidiktatur und Krieg im allgemeinen, sondern ihn 
bedrückte erklärtermaßen hauptstlchlich die Zerstörung «seiner» Theater, in denen «seine» Opern aufgeführt worden waren. 
7 Glenn Gould, «Ein Argument fUr Richard Strauss», in: ders., Von Bach bis Boulez, Obers. von Tim Page, München 1986, S. 142. 
8 Dieser Satz ist überliefert im Brief von Schuh an Strauss vom 29.9.1948, Briefwechsel mit Willi Schuh, S. 162. 
9 Gerhard Splitt hat hierzu in seinem Buch Richard Strauss 1933 bis /935. isthetikund M11slkpoli11k zu Beginn der nallona/sozialishschen 
Herrschaft , PfafTenweiler 1989, zahlreiche, bis dahin unverofTentlichte Dokumente vorgelegt, die der Aufmerksamkeit einer anson-
sten akribischen Richard-Strauss-Forschung entgangen zu sein scheinen. 
10 Vgl. den Brief vom 11 .6.1945 an Rudolf Hartmann, in: Der Strom der Töne trog mich fort. Die Welt 11m Richard Strauss in Briefen, 
hrsg. von Franz Grasberger, Tutzing 1967, S. 438. 
11 Brief vom 6.11.1945, in : Briefwechsel mit Willi Schuh, S. 164. 
12 Brief vom 6.7.45, ebd., S. 84. 
13 Brief vom 22.12.43 , ebd., S. 57 
14 Ebd. 
15 Brief vom 8 10.43, ebd., S. 51. 
16 Richard Kralik, Richard Strauss. Weltbürger der Musik, Wien/München/Basel 1963, S. 339. 
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Mit ehrfürchtiger Bewunderung beschreiben die Biographen denn auch diese letzten Kompositionen des 
greisen Strauss. Ernst Krause bezeichnet sie als «klingende Symbole der Altersvollendung» 17, sieht in ihrer 
Musik die «erhabene, zwischen Hell und Dunkel schwebende kristallene Welt der Alterslyrik» 18, und Richard 
Kralik versteigt sich sogar zur Behauptung, es sei «kaum ergreifendere Musik komponiert worden.» 19 Autoren, 
die die Lieder einer analytischen Untersuchung unterziehen, stellen insbesondere die «meisterlich durchschei-
nende»20 [nstrumentierung, das «ganz fließende Melisma der Melodie»21 oder den «most remarkable burgeoning 
effecb>22 der Harmonik heraus. Bezeichnenderweise war es ausgerechnet Hermann Hesse, der diesen kritiklosen 
Äußerungen ein differenzierteres Urteil entgegensetzte: «Die Lieder selbst muten mich an wie alle Strauss-Musik: 
virtuos, raffiniert, voll handwerklicher Schönheit, aber ohne Zentrum, nur Selbstzweck.»23 Vor dem Hintergrund 
der bereits beschriebenen kulturpolitischen Aktivitäten des greisen Strauss sowie seiner Ans ichten zur deutschen 
Musikgeschichte bietet sich für die Vier letzten Lieder eine weitere Interpretationsmöglicheit an, die im folgen-
den vorgestellt wird. 
Mit den vier letzten Liedern unterstreicht Strauss zu Ende seines Lebens ein letztes Mal die seit Salome und 
Elektra angestrebte Rückkehr «zum C-Durn.24 Wie stark gerade diese vier Lieder der Musiksprache des späten 
19. Jahrhunderts, also der Musik aus Strauss' eigener Jugendzeit verpflichtet sind, zeigt der Vergleich mit 
Orchesterliedern des französischen Komponisten Henri Duparc. Der Franck-Schüler und Wagner-Bewunderer 
Duparc komponierte von 1868 bis 1884 insgesamt 13 Lieder für Klavier und Gesang, von denen er um die Jahr-
hundertwende sieben orchestrierte. Für einen Vergleich mit den Vier letzten Liedern bieten sich insbesondere die 
drei Lieder «L' lnvitation au voyage», «Phidyle» und «Chanson triste» an, da sie thematisch den von Strauss 
vertonten Gedichten von Eichendorff und Hesse ähneln. Hier wie dort stehen Werden und Vergehen der Natur als 
Metaphern für Leben, Liebe, Abschied und Tod. So korrespondiert beispielsweise die Stimmung, die Charles 
Baudelaires «Invitation au voyage» vermittelt, ziemlich genau mit der des Eichendorffgedichts «Im Abendrot»: 
Das Leben wird als Wandern durch den Tag beschrieben; Begriffe wie Sonnenuntergang, Nachtkühle oder 
Dämmerung sollen Todesahnung (bei Eichendorff) und Todessehnsucht (bei Baudelaire) assoziieren. Das Gedicht 
von Leconte de Lisle, «Phidyle», ein Schlaflied für die in schwüler Mittagshitze ruhende Geliebte, nimmt die 
üppige, berstende Pracht der Naturbeschreibung in den beiden Hesse-Gedichten «Frühling» und «September» 
vorweg. 
Gemeinsamkeiten in der musikalischen Gestaltung der Gedichte durch Strauss und Duparc sind zunächst bei 
der Instrumentation erkennbar: Beide verlangen zusätzlich zum spätromantischen Orchesterapparat sowohl eine 
Harfe als auch die Celesta («Beim Schlafengehn», «Frühling», «Chanson triste» und «L'Invitation au 
Voyage»). Die schlichte, volksliedhaft anmutende Melodiefllhrung des Straussschen Liedes «Im Abendrot» 
findet in Duparcs «Chanson triste» und «Phidyle» Vorläufer. 
Bei der kompositorischen Ausdeutung ihrer Gedichtvorlagen bedienen sich sowohl Duparc als auch Strauss 
häufig der illustrativen Kraft der Tonmalerei.25 Wortausdeutende Melodik und Instrumentierung finden sich etwa 
beim Vogelsang (langes Vokalmelisma in Strauss' «Frühling», zwitschernde und trillernde Flöten in «Früh-
ling» und Duparcs «Phidyle» ), beim Steigen der Lerchen (in die Höhe steigende Flötentriller in «Abendrot»), 
beim beruhigenden Wiegen des Geliebten («Chanson triste»: wiegende Achtel in Streichern und Flöten) und an 
vielen anderen Stellen mehr. 
Über diese recht plakative Art der Gedichtvertonung hinaus nutzen beide Komponisten bisweilen sogar die-
selben harmonischen Effekte zur Textausdeutung. So changiert etwa der Beginn von Duparcs «Phidyle» 
taktweise zwischen As-Dur und Fes (also dem Unterterzklang) mit Septime. Dieselbe harmonikale Bewegung 
von Tonika zu Unterterzklang und zurück prägt die ersten Takte von Strauss' «Frühling», hier taktweise 
zwischen c-Moll und as-Moll.26 Den Unterterzklang verwendet Strauss auch sonst mit besonderer Vorliebe an 
Stellen, an denen er gewissermaßen ein musikalisches Ausrufungszeichen setzen zu müssen glaubt: Die 
«gestirnte Nacht» in «Beim Schlafengehen» wird durch diese harmonikale Fortschreitung ebenso effektiv in 
Szene gesetzt wie die einsetzende Dämmerung («es dunkelt schon die Luft» in «Abendrot»). 
17 Ernst Krause, Richard Strauss. Gestalt und Werk, Leipzig 1955, S. 464. 
18 Ebd., S. 465. 
19 Richard Kral ik, Richard Strauss, S. 338. 
20 Ernst Krause, Richard Strauss, S. 465. 
21 Ebd. 
22 Alan JefTerson, The Lieder of Richard Strauss, New York 1971 , S. 70. 
23 Hermann Hesse, Musik. Betrachtungen, Gedichte, Rezensionen und Briefe, hrsg. von Volker Michels, erw. Auflage Frankfurt/M. 
1986, s. 208. 
24 Brief vom April 1946 an Karl Böhm, zitiert in: Gerhard Splitt, Richard Strauss 1933 bis /935, S. 154. 
25 Dagegen möchte Hans-Joachim Bracht, Nietzsches Theorie der Lyrik und das Orchesterlied, Kassel 1993, S. 77 ff , in der Tonmalerei 
der Strauss-Lieder «absolut gesetzte Klangideen» (S . 78) sehen; dieser Versuch, der Straussschen Prograrnmusik den Nimbus absolu-
ter Musik zu verleihen, scheint angesichts des nicht zu überhörenden illustrativen Charakters der Vier letzten Lieder allerdings wenig 
erfolgreich. 
26 Alan Jefferson, The Lieder of Richard Strauss, S. 70, interpretiert diesen harmonischen Vorgang als das Aufbrechen der Pflanzen aum 
dem Boden. ( itl II) 
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* 
Es sollte nicht etwa unterstellt werden, Strauss habe die musikalischen Einfülle für die Vier letzten Lieder 
bewußt aus Henri Duparcs Orchesterliedern entlehnt. Vielmehr galt es aufzuzeigen, daß sich zwischen Duparcs 
Kompositionen von etwa 1870 und denen von Strauss aus dem Jahr 1948 - bei aller individuellen Ausprägung 
- auffallende Übereinstimmungen in der musikalischen Diktion ausmachen lassen. Die Vier letzten Lieder 
milssen einem Betrachter, der eben nicht in distanzloser Bewunderung verharren, sondern die Lieder auf ihren 
musikalischen Gehalt hin analysieren möchte, als unzeitgemäße, ja epigonale Kompositionen erscheinen, da sie 
auf musikalische Standards des späten 19. Jahrhunderts zulilckgreifen, und zwar ganz bewußt ohne Rücksicht 
darauf, daß die kompositorische Entwicklung in den dazwischenliegenden Jahrzehnten in ganz neue Bahnen 
gelenkt wurde. Vor dem Hintergrund der Straussschen Musikanschauung ist die Unzeitgemäßheit der Vier letz-
ten Lieder dabei als programmatisch zu betrachten. Die Lieder entsprechen der im Straussschen Sinne idealen 
Gestaltung von Musik, die nach der bereits zitierten Maxime «Zurück zum C-Dur» zu erfolgen habe. Insofern 
läßt sich auch der von Strauss 1903 formulierte Satz «Kunst ist ein Kulturprodukt>>27, der eigentlich auf die 
Zeitgemäßheit von Kunst abzielt, auf die Vier letzten Lieder übertragen: Sie sind das Produkt einer von Strauss 
selbst entworfenen und absolut gesetzten Kultur. Der Anachronismus ihrer Musiksprache weist nicht als Remi-
niszenz auf das vergangene Jahrhundert, sondern proklamiert Strauss' Kulturauffassung. So kann auch für die 
Lieder gelten, was Ernst Krause von den Metamorphosen behauptet: Strauss «mußte [sie] ganz einfach kompo-
nieren» .28 Die Vier letzten Lieder sind das in Töne gesetzte musikpolitische Manifest des Richard Strauss. 
(Paul-Hindemith-1nstitut, Frankfurt am Main) 
27 Richard Strauss, Einleitung zu «Die Musik», Sammlung illustrierter Einzeldarstellungen, in; ders., Betrachtungen und Erinnerungen, 
hrsg. von Willi Schuh,Zürich 11981 , S. 11 f. 
28 Ernst Krause, «Der späte Richard Strauss», in; Richard Strauss-Bläller, Neue Folge (28) 1992, S. 7. 
